












the  contrary, art  is based on  something  inferior and abject, namely on a 
narcissist misalliance of the artist towards his work, which, in the case of 












Clemens  von  Alexandria  und  Arnobius  dem  Älteren.  Deren 
Beschäftigung mit Pygmalion ist allerdings nicht motiviert etwa durch ein 
mythographisches  Interesse oder die Agenda, pagane Bildungsbestände 
zu  bewahren  und  in  das  neue,  christliche  kulturelle  Paradigma 
einzuspeisen. Die Rezeption  ist getragen von einem  religionspolitischen 
Kalkül: Sowohl Clemens  als auch Arnobius war  es darum  zu  tun, den 
verderblichen Einfluss der heidnischen Idolatrie zu veranschaulichen. Die 
Figur  des  Pygmalion  war  mithin  ein  willkommenes  Mittel  für 
religionspropagandistische Zwecke.  
Bei  Clemens  heißt  es  im  Protrepticus  im  2.  Jh.  n.  Chr.  lakonisch: 
Οὕτως  ὁ  Κύπριος  ὁ  Πυγμαλίων  ἐκεῖνος  ἐλεφαντίνου  ἠράσθη 
ἀγάλματος∙  τὸ  ἄγαλμα  Ἀφροδίτης  ἦν,  καὶ  γυμνὴ  ἦν∙  νικᾶται  ὁ 
Κύπριος  τῷ  σχήματι  καὶ  συνέρχεται  τῷ  ἀγάλματι∙  καὶ  τοῦτο 
Φιλοστέφανος ἱστορεῖ (4.57.3): “So verliebte sich jener Pygmalion von 







zu  Clemens  skizziert  Arnobius  ein  regelrechtes  Pathogramm  von 
Pygmalion und beschreibt dessen erotische Aktivitäten ausführlicher, 
gewiss ohne dabei allzu pikante Einzelheiten preiszugeben: 
Philostephanus  in  Cypriacis  auctor  est,  Pygmalionem  regem  Cypri 
simulacrum  Veneris  quod  sanctitatis  apud  Cyprios  et  religionis 
habebatur  antiquae,  adamasse  ut  feminam,  mente  anima  lumine 
rationis iudicioque caecatis solitumque dementem, tamquam si uxoria 
res  esset,  sublevato  in  lectulum numine  copularier  amplexibus  atque 
ore resque alias agere libidinis vacuae imaginatione frustrabiles (6.22). 








altberühmtes  Heiligthum  hielten,  wie  ein  Weib,  an  Gemüth,  Seele, 
Verstand und Urteilskraft erblindet, geliebt; daß er alberner Gewohnheit 
zufolge, als sey es eine Frau gleichsam, in’s Bett gehoben, das Bildniß mit 
Umarmungen und Püffen  sich  zugesellt  und  noch  andere  vergebliche 
Dinge nichtiger Lust zu vollbringen sich eingebildet habe.3 
Schwerlich ist in diesem Passus auszumachen, was Arnobius’ Referat 
von  Philostephanos’  Darstellung  und  was  Invektive  des  christlichen 
Autors  ist. Festgehalten werden darf  jedoch, dass sowohl vor als auch 
nach Ovid Pygmalion  als  eine  abnorme Gestalt  erscheint, die  sich  an 
einer heiligen Venusstatue vergeht:  “The  traditional Pygmalion myth, 




ut  feminam,  mente  anima  lumine  rationis  iudicioque  caecatis  solitumque 
dementem  (6.22): Alles, was  in  einem Menschen von Wahnsinn befallen 
sein  kann,  affektivische wie  dianoetische  Instanzen,  häuft Arnobius  zu 
einem  psychopathologischen  Ausnahmezustand  an.  Um  das  Sakrileg 
ästhetisch  diskursivierbar  zu  machen,  bedurfte  es  einer  Reihe  von 
Modifikationen an der hellenistischen Fassung: Philostephanos’ König 
wird  in  Ovids  Metamorphosen  einerseits  zu  einer  Künstlerfigur 
transformiert  – nicht  zu  einem Bildhauer  im  herkömmlichen  Sinne,  zu 
dem  die  Rezeption  Pygmalion  fälschlicherweise  machte,  da  er  sein 
simulacrum (vgl. 10.280)5 nicht aus einem massiven Steinblock schlägt, wie 










5 Verwendet wird  hier wie  im  Folgenden die Ausgabe  von Tarrant  2004. Die 
Übersetzung stammt hier wie im Folgenden von von Albrecht 2006. 
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aufgrund  des  limitierten  natürlichen  Vorkommens  des Materials  nur 
dadurch möglich  ist, dass Einzelteile frankensteinesk zusammengefügt 
werden.6 Aus dem  Stoßzahn  eines noch  so gewaltigen Elefanten  lässt 
sich  höchstens  eine  Statuette  schnitzen;  die  Schilderungen  in  den 
Metamorphosen legen indes nahe, dass Pygmalions künstlich erschaffene 
Frau mehr  als  nur  ein  Figürchen  ist. Andererseits  ist  das  von Ovids 
Pygmalion gefertigte  opus  (vgl. 10.249) keine Venusstatue. Es wird als 
puella  (vgl.  10.280)  bezeichnet  und  damit  von  jeglicher  Sakralität 
 
6 In der Forschung ist oftmals irrigerweise davon ausgegangen worden, dass es 
sich  bei  Pygmalions  opus  (10.249)  um  eine  Marmorstatue  handelt,  vgl. 
exemplarisch Solodow 1988, 2: “This  is Pygmalion, who at  the end succeeds  in 
converting marble into the living flesh of a woman.” Bei der Kursivierung handelt 
es sich um meine Hervorhebung. Zum Elfenbein sowie zu dessen Verarbeitungs‐






a  whole.“  Motivische  und  strukturelle  Korrespondenzen  zwischen  den 
Erzählungen  von  Pygmalion  und  Frankensteins Monster  untersucht Anthony 
Stephens und  interpretiert dabei Shelleys Frankenstein or The Modern Prometheus 
(1818)  als  eine moderne Kontrafaktur  der  antiken  Pygmalionsage:  “Wenn  im 
Folgenden  der  Frankenstein‐Roman  als  eine  Umwandlung  des  Pygmalion‐
Mythos ins Zerstörerische gelesen wird, so beansprucht diese Lektüre nicht mehr 
als nur eine Schneise durch den dichten Wald dieses Romantexts zu  schlagen. 












enthoben.7  Lothar  Spahlinger  ist  daher  beizupflichten,  wenn  er 
vermerkt, “daß Ovid eine allgemein geläufige Sagenversion von aller 
Indezenz  und  Verfänglichkeit  gereinigt  hat.  Denn  von  dem 
lästerlichen  Beiklang  der  Erzählung  bei  Philostephanos  ist  bei  ihm 
nichts  mehr  zu  erkennen.”8  Dass  Ovids  Neufassung9  –  zumindest 
etwas  –  dezenter  ist  als  Philostephanos’  Hypotext,  basiert  auf  der 
Entbindung  von  Pygmalions  Liebesobjekt  von  dem  ursprünglichen 
religiösen  Kontext.  Dieser  ist  zwar  nicht  gänzlich  suspendiert,  da 
Pygmalion  seine vota  (10.278) auf einem der Venus gewidmeten Fest 
vorträgt: ‘si, di, dare cuncta potestis, / sit coniunx, opto’, non ausus ‘eburnea 
virgo’  / dicere Pygmalion  ‘similis mea’ dixit  ‘eburnae.’  / sensit, ut  ipsa suis 
aderat Venus aurea festis, / vota quid illa velint (10.274‐278): “›Ihr Götter, 




war.” Das  simulacrum  (vgl.  10.280)  ist weder  ein Abbild  der Göttin 
noch gehört es zu dem  Inventar des Venuskultes. Ovids Dezenz und 




7  Bruzzone  sieht  demgegenüber  in  dem Material  “Elfenbein”  ein  Indiz  dafür, 
dass es sich bei der puella (vgl. 10.280) durchaus um eine Götterstatue, zumindest 
um eine Statue, die über eine sakrale Aura verfügt, handelt: “The material itself, 
in  fact,  indicates  that  the  statue  in Ovid  is  a divinity  just  as  the  statue  in  the 
original  tale was.  Ivory was used almost exclusively  in  image of gods, and  the 
few known ivory statues of mortals seem to represent an attempt to associate the 







Von  ihrem  “lästerlichen  Beiklang”11  ist  Ovids  Version  der 
Pygmalionsage jedoch nur insofern befreit, als sie nicht als blasphemisch 
bzw. als Sakrileg zu gelten hat. Spahlingers pauschalisierende Diagnose 
von  dem  “offensichtliche[n]  Bemühen  des  Dichters,  alle  Züge  von 
Perversion  in  der  Vorlage  beiseitezulassen,”12  ist  indes  fragwürdig. 
Gewiss,  Ovid  löst  das  simulacrum  (vgl.  10.280)  aus  seiner  religiösen 
Einbettung und kennzeichnet Pygmalions amor (vgl. 10.249) nicht explizit 
als  pathologisch  wie  etwa  Arnobius.  Nichtsdestotrotz  lässt  er  keinen 
Zweifel daran, dass Pygmalions Begehren  ein  handgreifliches  erotisches 










des  Künstlers  sowie  seine  Ehe  zweifelsohne  legitimiert:  coniugio,  quod  fecit, 
adest dea (10.295): “Der Ehe, die sie gestiftet, steht die Göttin bei.” Es soll, wenn 
nicht entgegengehalten,  so doch zumindest hinzugefügt werden, dass es der 
Darstellung der Metamorphosen  hin  und wieder  an Konsistenz mangelt. Wie 
unzuverlässig  u.  a. Auskünfte  der  narrativen  Instanzen  sind,  zeigt  z.  B.  die 
moralische  Beurteilung  von  Cinyras,  Myrrhas  Vater.  Dieser  wird  als  pius 
attribuiert:  pius  ille  memorque  est  /  moris  (10.354‐355):  “Denn  dein  Vater  ist 
fromm und  treu und hat das Sittengesetz nicht vergessen,” obwohl er, ohne 
Skrupel, eine Liebschaft eingeht, während seine “gesetzliche Ehefrau”: legitima 
…  coniuge  (10.437)  am  jährlichen Ceresfest  teilnimmt.  Zum  unzuverlässigen 
Erzählen  bei Ovid  exemplarisch Graf  1994; Horstmann  2014. Allgemein  zur 
narratologischen Architektur der Metamorphosen  Solodow  1988,  insbesondere 
9‐74. In ähnlicher Weise wie Spahlinger idealisiert und verklärt Michel Manson 
(1982,  113) Pygmalions Begehren und Kunstschaffen:  “Pygmalion  réalise,  au 










dieser  zuträgt,  sondern  auf  Pygmalions  Liebeswerben  und 
Liebeshandlungen: “Ovid does little to ease his reader’s discomfort with 
agalmathophilia when he focuses the majority of the text (Met. 10.250‐69) 




dreams. As he  touches and pokes at his  statue, Pygmalion  feels guilty  for his 
boldness, and in his confusion woos his lady with presents like a pastoral swain: 
simple shells and stones at  first,  then rings, clothes, necklace and earrings. The 
very  gesture, which  indeed makes  a meretrix  of  the  ivory  lady,  indicates  that 
Pygmalion  has  lost  all  sense  of  the  self‐sufficiency  of  his  art.”  Franz  Bömer 
nimmt  demgegenüber  in  seinem  Kommentar  zu  Ovids  Pygmalionsage  eine 
vermittelnde Position ein, der sich, wie an obiger Stelle im Haupttext angedeutet, 
der  vorliegende  Beitrag  zumindest  im  Hinblick  auf  die  Beurteilung  von 
Pygmalions  amor  (vgl.  10.249)  anschließt.  Zwar  betont  Bömer wie  z.  B.  auch 
Spahlinger  die  “Unschuld“  –  wenngleich  die  des  “Dichters,“  nicht  die  von 
Pygmalion  –,  erkennt  aber  im Unterschied  zu  Spahlinger die handfeste Erotik 
der Szene an: ”Moral und Ethos sind nicht das  letzte Ziel dieser Dichtung; sie 
sind  das  Mittel,  das  den  Dichter  berechtigt,  in  aller  Unschuld  und 
Ausführlichkeit Geschichten hochkarätiger Erotik zu erzählen.“ Bömer 1980, 93. 




als  sei  sie  warm.”  Darüber  hinaus  weist  Bömer  (1980,  106)  auf  die  “leicht 
erotische Bedeutung”  von  tepere  hin. Zu  ergänzen wäre  noch, dass  gleichfalls 
petere über eine erotische Konnotation verfügt, vgl. Glare 1982, 1370: “10 To seek 
(a person) as a helper, friend, or sim. b to pay amorous attention to, court. c to 
seek  the hand of  (a woman)  in marriage.” Hierzu gleichfalls Adams  21990, 159 
sowie 212, Anm. 1. Vgl. ferner die Bedeutung von toro (10.281), der direkt nach 







Im Hinblick  auf  den Konstruktcharakter  der Kategorie  gender  notiert 
Alison  Sharrock:  “Women  are  ‘perceived’. We  speak  often not  just  of 
‘women’,  but  of  ‘images’,  ‘representations’,  ‘reflections’  of  women. 
Women perceived is women as art‐object; and paradigmatic of this phe‐
nomenon  is  the  myth  of  Pygmalion.”16  Im  zehnten  Buch  der 
Metamorphosen  berichtet  der  intradiegetische  Erzähler  Orpheus,17 
begleitet  von  einer  elegisch‐erotischen  leviore  lyra  (10.152),18  von  einer 
rezeptions‐  und  produktionsästhetisch  sowie  gendertheoretisch 
relevanten “Womanufacture”:19 von Pygmalions artifiziell‐synthetischer 
Erschaffung  (s)einer  Idealfrau  unter  Umgehung  der  weiblichen 
Fruchtbarkeit und Zeugung. Meint die mittlerweile  zum Gemeinplatz 
geronnene  Junktur  doing  gender  formelhaft  die  Reproduktion  von 
Geschlechterstereotypen und die damit einhergehende Hervorbringung 





17 Zur  komplexen  narrativen Architektur der Metamorphosen  vgl.  z. B. Barchiesi 
2001, 49‐79. 
18 Die  “leichtere[n] Leierklänge”  (leviore  lyra,  10.152)  sind  als Gegensatz  zu dem 
plectro graviore (10.150), dem “gewichtigere[n] Plectrum” zu verstehen, das figurativ 
für das  genus  sublime der  epischen Dichtung  steht. Mit den Gigantas  /  sparsaque 
Phlegraeis victricia fulmina campis (10.150‐151), den “Giganten … und … Blitzen, die 
siegreich  die  phlegraeischen  Felder  übersäten,”  wird  das  epische  Sujet  der 
Gigantomachie anzitiert. Zum Adjektiv levis in einem gattungspoetischen Kontext 




(gender)  auf  einer  Performanz  basiert  und  folglich  nichts  Substanzielles  oder 
Vordiskursives darstellt, exemplarisch Butler 2008, insbesondere 1‐46. Der Voll‐
ständigkeit  halber  sei  erwähnt,  dass  Butler  selbst  noch  die  Unterscheidung 






Pygmalionsage  etwas dazu Vorgängiges, Grundlegenderes: Sie  führt  im 
Gewande  des Mythos  ein making  gender  vor;  gibt  den  Blick  frei  auf  die 
Produktion eines spezifischen Phänotyps von Weiblichkeit in statu nascendi.  
Die  allererste und  im Rahmen der kurzen Erzählung  auch  einzige 
Bewusstseinsregung  von  Pygmalions  virgo  (10.292)  aus  Elfenbein 
besteht  im Affekt  der  Scham:  dataque  oscula  virgo  /  sensit  et  erubuit, 
timidumque ad  lumina  lumen  / attollens (10.292‐294): “Das Mädchen hat 
den Kuss  empfunden,  sie  ist  errötet!  Jetzt  hebt  sie  scheu  zu  seinem 
Auge  ihr  Auge  empor.“  Es  ist  gerade  das  Fehlen  der  Scham,  die 
Schamlosigkeit  des weiblichen Geschlechts,  die Ovids Künstlerfigur 
dazu veranlasst, ein Leben  im Zölibat zu führen: Quas quia Pygmalion 
aevum  per  crimen  agentes  /  viderat,  offensus  vitiis  quae  plurima menti  / 
femineae natura dedit, sine coniuge caelebs / vivebat thalamique diu consorte 
carebat (10.243‐246): “Weil Pygmalion sah, wie diese Frauen ihr Leben 
verbrecherisch  zubrachten,  blieb  er  einsam  und  ehelos,  abgestoßen 
von  den  Fehlern, mit  denen  die Natur  das  Frauenherz  so  freigebig 
beschenkt hat, und schon lange teilte kein Weib mehr sein Lager.” Der 
relative  Satzanschluss  Quas  (10.243)  knüpft  an  die  Sage  von  den 
obscenae … Propoetides (10.238), den “schamlosen Propoetiden” an, die, 
so  die  Auskunft  unbestimmter  Zeugen  (vgl.  feruntur,  10.240),  die 
göttliche  Autorität  der  Venus  leugneten  und  für  ihre  Blasphemie 
bestraft wurden:  Sunt  tamen  obscenae Venerem  Propoetides  ausae  /  esse 
negare deam; pro quo sua numinis  ira / corpora cum  forma primae vulgasse 
feruntur;  / utque pudor cessit  sanguisque  induruit oris,  /  in  rigidum parvo 
silicem discrimine versae  (10.238‐242): “Zur Strafe dafür sollen sie, weil 
ihnen die Göttin zürnte, als erste ihren Leib preisgegeben haben. Und 
sobald  die  Scham  gewichen  und  das  Blut  im  Gesicht  erstarrt war, 
wurden  sie  –  nur  noch  klein  war  der  Schritt  –  in  harten  Kiesel 
 
scription of meaning on a pregiven sex (a juridical conception); gender must also 
designate  the very  apparatus of production whereby  the  sexes  themselves  are 
established. As a result, gender is not to culture as sex is to nature; gender is also 
the discursive/cultural means by which  ‘sexed nature’ or  ‘a natural sex’  is pro‐
duced  and  established  as  ‘prediscursive,’ prior  to  culture,  a politically neutral 
surface on which culture acts.” Hierzu ferner West und Zimmerman 1987. 
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verwandelt.“  Die  mythologische  Aitiologie  der  Prostitution  und  der 
misogyne  Blick  der  männlichen  Reflektorfigur  auf  die  Prostituierten 
fungiert  als  Kontrastfolie,  auf  der  Pygmalions  künstlich‐künstlerisch 
produzierte Frau das Licht der Welt erblickt; oder genauer: das Antlitz 
ihres Schöpfers vor himmlischer Kulisse, denn nur über diesen An‐ und 
Augenblick  informiert  der  Erzähler:  pariter  cum  caelo  vidit  amantem 
(10.294): ”Und zugleich mit dem Himmel erblickt sie den Mann, der sie 
liebt.“ War es das grammatikalisch feminine Subjekt natura (10.245), das 
das  weibliche  Geschlecht  als  ein  fehlerhaftes,  fehleranfälliges  und 
insuffizientes  kreiert  hat,  gar  als  Superlativ  (vgl.  plurima,  10.244) 
moralischer Defizienz, was der auf den Ablativ vitiis (10.244) bezogene 
Relativsatz  quae  plurima menti  /  femineae natura  dedit  (10.244‐245):  “mit 
denen  die  Natur  das  Frauenherz  so  freigebig  beschenkt  hat”  zum 
Ausdruck  bringt,  wird  die  Unzulänglichkeit  der  Frau  naturalisiert, 
deterministisch  in  ihrem  biologischen  Geschlecht  verankert.  Der 
“Mangel” und die “Lasterhaftigkeit” – vitium umfasst beides21 – gehören 
zur Natur, zur natürlichen und wesenhaften Ausstattung der Frau, weil 
es  die  natura  war,  die  ihr  die  vitia  gegeben  hat.  Da  sich  das 
segmentierende  Relativpronomen  Quas  (10.243)  zu  dem 
generalisierenden Adjektiv femineae (10.245), bezogen auf menti (10.244), 
mit dem es durch Enjambement verbunden ist, expandiert, sind es nicht 
die  Propoetiden  allein,  die  als  mangel‐  und  fehlerhaft  ausgewiesen 
werden;  es  ist das weibliche Geschlecht  im Allgemeinen, das von der 
narrativen Instanz infamiert wird. 
Orpheus  schwört nach dem abermaligen Verlust von Eurydike  im 
Hades  (vgl.  10.53‐70)  dem  weiblichen  Geschlecht  ab  und  avanciert 
zum Lehrmeister der Päderastie:  ille  etiam Thracum populis  fuit  auctor 
amorem / in teneros transferre mares citraque iuventam / aetatis breve ver et 
primos  carpere  flores  (10.83‐85): “Er  lehrte auch die Thracervölker, die 
 
21 Zur Bedeutung von vitium vgl. Glare 1982, 2080: “1 A quality which impedes 
success, perfection, etc., defect, default,  shortcoming… 2 An  imperfection  (in 






Liebe  auf  zarte Knaben  zu übertragen, vor der Reifezeit den kurzen 
Frühling  zu  genießen  und  die  ersten  Blüten  zu  pflücken.“22 
 
22 Der Orpheusmythos bei Ovid  lässt sich nicht zuletzt  in seiner Differenz zu 
Vergils  Gestaltung  der  Sage  in  den  Georgica  (4.281‐566)  profilieren.  Vergil 
zufolge  soll  Orpheus  septem  …  mensis  (4.507),  “sieben  volle  Monate” 
“durchweint”: flesse (4.509) und in seinem Klagelied Eurydikes Tod und Plutos 
verwirkte Gnade  thematisiert haben:  raptam Eurydicen atque  inrita Ditis  / dona 
querens  (4.519‐520):  “[Er]  beklagte  Eurydices  Raub  und  Plutos  vergebliche 
Gnade.” Das Original  folgt der Ausgabe von Mynors  1972, die Übersetzung 
stammt von Schönberger 1994. Als trauernder Witwer verhält sich Orpheus im 
vergilischen  Prätext  ausnahmslos  sexuell  abstinent:  nulla  Venus,  non  ulli 
animum  flexere  hymenaei  (4.516):  “Kein  Liebeslocken,  kein  Hochzeitswerben 
rührte  sein  Herz.”  In  den  Metamorphosen  zeigen  sich  gravierende 
Abweichungen  sowohl  im  Hinblick  auf  die  Dauer  der  unmittelbaren 
Trauerphase als auch  im Hinblick auf das sexuelle Folgeverhalten. Die septem 







ere  flores  (10.83‐85):  “Er  lehrte  auch  die  Thracervölker,  die  Liebe  auf  zarte 
Knaben zu übertragen, vor der Reifezeit den kurzen Frühling zu genießen und 
die ersten Blüten zu pflücken.“ Zudem erhält Orpheus’ Gesang bei Ovid ein 
anderes  argumentum  als  bei Vergil. Während Orpheus  in  den Georgica  über 
Eurydike  singt  und  ein  elegisches  munus  (vgl.  4.520),  einen  “Totendienst” 
verrichtet,  wird  das  Lied  des  Orpheus  in  den  Metamorphosen  nur  noch 
motivisch  über  das  Thema  “Liebe,”  nicht  jedoch  explizit  mit  Eurydike 
verbunden. An  die  Stelle  der  Totenklage  über  den  endgültigen Verlust  der 
Eurydike  tritt  eine  erotische  levior  lyra  (vgl.  10.152:  ”leichtere  Leierklänge“), 
deren Inhalt im Proömium wie folgt zusammengefasst wird: puerosque canamus 
/ dilectos superis  inconcessisque puellas  /  ignibus attonitas meruisse  libidine poenam 
(10.152‐154): “Laßt uns Knaben besingen, die von Göttern geliebt wurden, und 
Mädchen, die, von  verbotener Leidenschaft  ergriffen,  Strafe verdienten!“ Zu 
Orpheus’  Liederkranz,  der  das  gesamte  zehnte  Buch,  i.  e.  den  Beginn  der 
letzten  Pentade  der  Metamorphosen  füllt,  zählen  die  Sagen  von  Ganymed 
(10.155‐161),  Hyacinthus  (10.162‐219),  den  Cerasten  und  den  Propoetiden 
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Demgegenüber  überträgt  Pygmalion  sein  Begehren  auf  ein  lebloses 
Objekt;  er  ersetzt  die  als  unbefriedigend  empfundenen  realen  Frauen 
durch  eine  virtuelle  (Kunst)Frau.  Da  die  weibliche  Natur  bei  der 
Erschaffung der einen Menschheitshälfte versagt hat, ist es an der mira … 
arte  (10.247),  an  der  “wundersamen  Kunst,“  “Kunstfertigkeit“  oder 
“Geschicklichkeit“ des Mannes Pygmalion, diese Aberration der  natura 
einer  Korrektur  zu  unterziehen  und  ein  positives  Gegenbild  zu 
modellieren: interea niveum mira feliciter arte / sculpsit ebur formamque dedit, 
qua  femina  nasci  /  nulla  potest,  operisque  sui  concepit  amorem  (10.247‐249): 
“Inzwischen  bearbeitete  er  mit  glücklicher  Hand  und  wundersamer 
Geschicklichkeit schneeweißes Elfenbein, gab ihm eine Gestalt, wie keine 
Frau  auf  Erden  sie  haben  kann,  und  verliebte  sich  in  sein  eigenes 
Geschöpf.“23  Ovids  Version  des  Pygmalionmythos  stipuliert  auf  der 
 
(10.220‐242), von Pygmalion (10.243‐297), Myrrha (10.298‐502), Adonis (10.503‐













hier  forma mit  “Schönheit.”  Von  Albrechts  (2006) Wiedergabe  von  forma mit 
“Gestalt“  hat demgegenüber den Vorzug, dass  sie die Pointe der  lateinischen 
Formulierung nicht verdeckt: Die Natur kann nämlich nicht nur deswegen keine 
Frau  von  solcher  Gestalt  hervorbringen, weil  das weibliche  Geschlecht,  dem 
Erzähler zufolge, ein naturbedingt defizitäres ist. Sie vermag es auch deswegen 
nicht, da sie Frauen nicht aus Elfenbein erzeugt, sondern aus Fleisch und Blut. 
Während  sich  die  deutsche  Übersetzung  für  eine  der  beiden  Aspekte 





metapoetischen  Ebene24  die  Superiorität  der  ars  über  die  natura;25  die 
Überlegenheit  einer Kunst,  die  kunstfertig  ihre  eigene Künstlichkeit,  ihre 
 
24  Diese  Textdimension  betont  z.  B.  Harzer  (2000,  89)  in  seiner  Deutung  des 
Pygmalionmythos:  “Die  kurze  Geschichte  von  Pygmalion  setzt  sich  aus 
poetologisch so bedeutsamen Kardinalfunktionen zusammen, daß sie zu einer der 
am häufigsten rezipierten Episoden der ›Metamorphosen‹ werden mußte.”  
25  In  ihrer  Analyse  der  Sagen  von Narcissus  und  Pygmalion  notiert  Darab 
(2018, 116) über das Verhältnis von ars und der künstlerischen Schöpferkraft 
der natura: “The two texts, continuously reflecting on each other, position the 
relationship between natura  and  ars neither  in opposition nor  in hierarchical 
order, but  follow  a particular Ovidian  interpretation, which  is  articulated  in 
other stories of Metamorphoses.“ Abgesehen davon, dass in der Erzählung von 
Pygmalion  der  Dualismus  von  ars  und  natura  sehr  wohl  hierarchisch 
strukturiert  ist, worauf bereits Solodow hingewiesen hat  (vgl. “superiority of 
art over nature,” Solodow 1988, 211), konfigurieren auch die von Darab (2018, 
116)  angeführten  “other  stories” die Suprematie der Kunst über die Natur  – 
wenngleich  in weniger dezidierter Weise  als  in der Episode von Pygmalion. 
Verhandelt wird  der  hierarchisch  arrangierte  Binarismus  zwischen  ars  und 




densa cupressu,  / nomine Gargaphie, succinctae sacra Dianae,  / cuius  in extremo est 
antrum nemorale recessu  / arte  laboratum nulla; simulaverat artem  /  ingenio natura 





lebendem  Bimsstein  und  leichtem  Tuff  hatte  sie  einen  gewachsenen  Bogen 
gespannt.” Ahmt die Natur die Kunst nach  (vgl. simulaverat artem) und nicht 






(11.235‐236):  est  specus  in medio  (natura  factus  an  arte  /  ambiguum, magis  arte 
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künstlich‐künstlerische  Gemachtheit  dissimuliert:  ars  adeo  latet  arte  sua 
(10.252):  “So  vollkommen  verbirgt  sich  im  Kunstwerk  die  Kunst,“  und 
Naturhaftigkeit  vortäuscht,  sogar  noch,  ohne  dabei  ihre  Artifizialität 
preiszugeben,  als  Natur  erscheinen  will,  die  die  Natur  überbietet  und 
perfektioniert. Pygmalion tritt damit nicht in ein mimetisches Verhältnis zur 
natura,  sondern  in  ein  aemulatives,  agonales;  er  selbst  rückt  in  die 
überlegene Position, in der er durch seine ars die natura optimieren kann.26 
Neben  der  utopisch‐eskapistischen  Macht  der  Kunst,  die  Scharten  der 
Natur auszuwetzen, veranschaulicht Ovids Pygmalionsage die Grundlage 
von Geschlechterimagines sowie von deren Konfliktpotenzialen. 
In  der  vorliegenden  mythologischen  Repräsentanz  zerfällt  das 
weibliche  Geschlecht  in  zwei  binäre  Oppositionen:  in  die  schamlosen 
Prostituierten  und  in  ein  Ideal  der  Scham‐  und  Tugendhaftigkeit.  So 
unterschiedlich beide Phantasmen auch sind, das der Hure wie das der 
Heiligen  sind mit dem Tod  liiert. Die Schamlosigkeit der Prostituierten 
mündet  in den Tod qua Verwandlung  in Stein:  in  rigidum …  silicem … 
versae (10.242); und die reverentia (10.251), die “Scheu” oder “Sittsamkeit” 
führt, zumindest dem Anschein nach, nicht aus diesem heraus: virginis est 
verae  facies,  quam  vivere  credas  /  et,  si  non  obstet  reverentia,  velle  moveri 
(10.250‐251):  ”Es  sieht  aus  wie  ein  wirkliches Mädchen! Man  möchte 
 























toter Materie  gebannt. Doch  gerade  der  phantasmatische männliche 
Wunsch  nach  weiblichem  pudor  (10.241)  und  weiblicher  reverentia 
(10.251) ist es,29 der die Frau vom Leben fernhält, der sie daran hindert, 
zu  einem  eigenen  Leben  zu  finden,  unabhängig  vom  männlichen 
(An)Blick  ihre  eigene  Perspektive  einzunehmen  und  außerhalb  des 













28  In dem  credas  (10.250)  sieht Elsner nicht nur das  impersonale “man,”  sondern 
auch  eine direkte Hinwendung des Erzählers  zum Leser, wodurch Pygmalions 




credas… on  the  fact  that  it happens  in  the viewer’s mind. The  second person of 
credas addresses the reader directly as a viewer of the statue and equates the reader 
with Pygmalion as one who might also believe. This credas, immediately following 






die weibliche  Skulptur  in  der  antiken Überlieferung  nicht.  Erst  im  18. 
Jahrhundert  wird  Pygmalions  Elfenbeinfigur  der  Name  “Galatea” 
verliehen,  wozu  Jean‐Jacques  Rousseaus  Melodram  Pigmalion  (1770) 
maßgeblich  beigetragen hat.30  In Ovids Metamorphosen wird  sie nur  als 
operisque  (10.249)  oder  mit  dem  poetischen  Plural  simulacra  (10.280) 
bezeichnet,  in  beiden  Fällen  begleitet  von  dem  akzentuierenden 
Possessivpronomen  suus, das  auf Pygmalion  bezogen  ist: An die  Stelle 
eines Nomen proprium tritt die Angabe von Besitz‐ und damit letztlich 
von Machtverhältnissen.  
Die  ästhetische  (vgl.  formamque  dedit,  qua  femina  nasci  /  nulla  potest, 
10.248‐249)  sowie  moralische  (vgl.  reverentia,  10.251)  Idealität  von 
Pygmalions  opus  (vgl. 10.249)  ist  im Gegensatz zu der Depravation der 
Propoetiden  keine  disowning  projection,  keine  enteignende  Projektion, 
mittels derer das verworfene und verstoßene Eigene abgesondert wird. 
Das  Idealbild  ist  eine  narzisstische  owning  projection,  eine 
(Wieder)Aneignung  der  entäußerten  affirmierten  männlichen 
Selbstanteile auf Kosten der Autonomie und Souveränität des Anderen.31 
Der  Besitzanspruch  Pygmalions  auf  sein  Werk,  die  grammatikalisch 
pointierte  Heteronomie  des  opus  bzw.  der  puella  von  seinem/ihrem 
Schöpfer  wird,  wie  bereits  erwähnt,  wiederholt  durch  das  reflexive 
Possessivpronomen suus formuliert: operisque sui concepit amorem (10.249): 
“Er  verliebt  sich  in  sein  eigenes  Geschöpf,”32  simulacra  suae …  puellae 
(10.280): das “Bildnis seines Mädchens.” Das Substantiv simulacrum ist in 
















aber  auch  das  “Spiegel‐“  oder  “Ebenbild.“  Betont  Ovid  durch  das 
reflexive  Possessivpronomen  suae  (10.280),  dass  es  sich  bei  dem 
“Mädchen“ um sein eigenes, um seinen eigenen Besitz handelt, nähern sich 
die  simulacra  suae …  puellae  (10.280)  einem  Spiegelbild  Pygmalions  an, 
einem Ebenbild, das zwar nicht aus seiner Rippe geformt und somit von 
ihm  abgeleitet,33  so  doch  immerhin  aus  Elfenbein,  i.  e. wie  die  Rippe 
einem  Knochen,  skulptiert  wurde.34  In  den  simulacra  erfreut  sich 
Pygmalion  an  seinem  eigenen  gespiegelten  Selbst.35  Er  liebt  (concepit 
 
33 Vgl. hierzu den Schöpfungsbericht in Genesis 1.2. 
34  Elsner  verweist  im  Rekurs  auf Homer  und Vergil  sowie  auf  die  Pelopssage 











causes  sight.“  Im  Zusammenhang  mit  der  Pygmalionsage  gilt  es  auch  den 
trügerischen Charakter des simulacrum sowie das Täuschungs‐ und das daraus 
resultierende Gefahrenpotenzial  realistischer,  illusionärer  Kunst  zu  bedenken, 
hierzu z. B. Hardie 2002, 186: “This boundary  is  finally crossed  in  the story of 
Pygmalion,  a  narrativisation  of  the  ecphrastic  topics  of  illusionist  realism  in 
which no holds are barred.“ Ferner Hardie 2002, 189: “The mythical artist’s sta‐ 





entfernt.  Das  Täuschungspotenzial  künstlerischer  Abbildhaftigkeit  und  die 
damit  verbundene  erkenntnistheoretische  Problematik  legitimieren  für  Platon 
den Herrschaftsanspruch der Philosophie über die Kunst, der  in der Politeia 
darin  kulminiert,  dass  die  Dichter  des  Idealstaats  verwiesen  werden,  vgl. 
Geisenhanslüke 2018, 25‐30. Die erste greifbare systematische Theoretisierung 
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amorem,  10.249)  das/die  Andere,  dem/der  der  Text  den  Besitz  eines 
 
des  simulacrum  findet sich  in Lukrez’ De  rerum natura. Vor dem Hintergrund 
des epikureischen Atomismus legt Lukrez im vierten Buch seines Lehrgedichts 
dar, dass die Dinge von  ihrer Oberfläche winzige Partikel emittieren und da‐
durch  simulacra, Abbilder von sich  selbst erzeugen, die die Relata der  sinnli‐
chen Wahrnehmung des Menschen sind: nunc agere incipiam tibi, quod vehement‐
er ad has res / attinet, esse ea quae rerum simulacra vocamus; / quae, quasi membranae 
summo  de  corpore  rerum  /  dereptae,  volitant ultroque  citroque  per  auras  (4.29‐32): 
“[Ich] will … dir jetzt zu behandeln beginnen, was dieses aufs stärkste anrührt: 
es gibt, was wir der Dingwelt Abbilder heißen, die wie Häutchen, die ganz von 

















appartient à  sa  structure. Non  seulement  l’effacement qui doit  toujours pou‐
voir la surprendre, faute de quoi elle ne serait pas trace mais indestructible et 
monumentale substance, mais  l’effacement qui  la constitue d’entrée de  jeu en 
trace, qui l’installe en changement de lieu et la fait disparaître dans son appari‐
tion,  sortir  de  soi  en  sa  position.  L’effacement  de  la  trace  précoce  (die  frühe 










der  Sprache  verwehrt,  nicht  in  seiner/ihrer  Differenz  und  Alterität, 
sondern  nur  als  Besitz  und  Eigenes,  nur  insofern,  als  es/sie  das 
bewunderte  Eigene  wiedergibt.36  Der  Mythos  ”suggeriert  …  mir 
jedenfalls,“  so Wurmsers  treffender  Lektüreeindruck,  “Gedanken  an 
eine psychoanalytisch zentrale Phantasie: die von der Verdoppelung des 
Selbst,  namentlich  in  Gestalt  des  idealisierten  Anderen.“37  Dabei  ist  das 
Scham‐  und  Tugendhaftigkeitsideal  alles  andere  als  asexuell,  beinahe 
ließe sich sagen: alles andere als scham‐ und tugendhaft, denn wie z. B. 
Apoll  im  ersten  Buch  der  Metamorphosen  Daphne,  der  von  jenem 
vergewaltigt  zu  werden  drohte,  auch  noch  nach  ihrer 
Rettungsverwandlung in den Lorbeer liebt und liebkost (vgl. 1.553‐556), 
























in  tausenderlei  Farben,  Lilien,  bunte  Bälle  und  Bernstein,  vom 
Baum  getropfte  Tränen  der  Sonnentöchter.  Er  schmückt  ihr  die 
Glieder mit Gewändern, die Finger mit Edelsteinen, den Hals mit 
langen Ketten. Am Ohr hängt eine zierliche Perle, an der Brust ein 
Geschmeide.  Alles  steht  ihr,  aber  auch  nackt  erscheint  sie  nicht 
weniger schön.  
Nachdem  Pygmalions  leblose Geliebte  sorgfältig  bekleidet wurde: 
ornat  quoque  vestibus  artus  (10.263),  tritt  sie  nur  drei  Verse  später 
wieder  als  nackte  Statue  auf,  wohl  nicht  nur  aus  ästhetischen 
Gründen, da  sie  “auch  nackt  nicht weniger  schön  anmut”:  nec  nuda 
minus  formosa  videtur  (10.266),  vielleicht  sogar,  interpretiert man  nec 
minus als Litotes mit verstärkender Funktion,  im entblößten Zustand 
sogar noch  schöner  ist als gewandet. Die Nacktheit dürfte aber auch 
aus  einem  ganz  pragmatischen  Kalkül  heraus  vorteilhaft(er)  sein, 
denn  wofür  Pygmalion  seine  künstlich  erschaffene  Idealfrau  im 
Folgenden  ge‐/missbraucht,  kann  Kleidung  nur  hinderlich  sein: 
conlocat  hanc  stratis  concha  Sidonide  tinctis  /  appellatque  tori  sociam 





weiblichen  Fruchtbarkeit  und  natura  erschaffen  hat,  ganz  ohne 
weibliche  Beteiligung  bliebe  das  opus  (vgl.  10.249)  leblos.  Aus  dem 
biologischen Vorgang der Prokreation von Leben wird  eine magische 
Intervention: der Eingriff einer dea ex machina. Venus vermag durch ihre 
göttliche Macht  nicht  nur  die  Propoetiden  in  hartes  Gestein  (vgl.  in 
rigidum … silicem, 10.242) zu verwandeln, sondern auch hartes Elfenbein 
in  menschliches  Fleisch  zu  mollifizieren:  temptatum  mollescit  ebur 
positoque rigore / subsedit digitis (10.283‐284): “Er tastet noch, da wird das 
Elfenbein weich,  verliert  seine  Starrheit, weicht  zurück  und  gibt  den 
Fingern  nach.”  Als  Patronin  von  Pygmalions  amor  (vgl.  10.249)  zu 
“seinem  eigenen  Geschöpf”  (operisque  sui,  10.249),  “seinem  eigenen 
Mädchen” (suae … puellae, 10.280) belebt sie die tote Materie unter den 





ille  puellae  /  incumbensque  toro  dedit  oscula  (10.280‐281):  “Als dieser nach 
Hause  kam,  zog  es  ihn  zu  seinem Mädchenbild.  Er warf  sich  auf  das 
Lager und küsste sie.” Pygmalions entblößte Elfenbeinstatue, die im Bett 
auf  ihren Erzeuger wartet bzw. warten muss, um, selbst passiv,  in  toter 
Materie fixiert, dessen erotische Aktivitäten über sich ergehen zu  lassen, 
erwacht  plötzlich  zum  Leben.  Und  die  einzige  Vitalfunktion  ihres 
Bewusstseins, das  einzige  reflexartige Aufflackern  ihrer Subjektivität  ist 
eine  Reaktion  auf  den  Kuss:  dataque  oscula  virgo  /  sensit  et  erubuit, 




der  tödlichen  Petrifizierung  der  Propoetiden  die  Schamlosigkeit  (vgl. 
obscenae,  10.238)  steht  sowie  das  Stocken  des  Blutes  im  Gesicht  (vgl. 
sanguisque induruit oris, 10.241), bekundet sich das Leben von Pygmalions 
Idealfrau  im Affekt  der  Scham,  in  der  vermehrten  facialen Zirkulation 
und dem Pulsieren des Blutes. Mit dem Erröten der schneeweißen Haut 
(vgl.  niveum,  10.245)  realisiert  Pygmalions Geschöpf  den  topologischen 
aphrodisiastischen  Farbcode  der  römischen  Liebeselegie.39  Daneben 
entspricht  es  Pygmalions  “Wunschbild”:  vota  (10.288)  von  weiblicher 
Virginität,  Tugend‐  und  Schamhaftigkeit.  Das  Leben  von  Pygmalions 
virgo  (10.292), oder besser: deren heteronome Existenz beginnt  also mit 















der  Geliebten  Pygmalions  die  Schamesröte  ins  Gesicht  treibt.  Scheu: 
timidumque (10.293) hebt sie den Blick zu ihrem Schöpfer empor: lumen / 
attollens  (10.293‐294),  der  vor  dem Hintergrund  des Himmels  auf  sie 
herabblickt: pariter cum caelo vidit amantem (10.294): “[Z]ugleich mit dem 
Himmel“  erblickt  sie,  die  den  Kuss  empfängt,  denjenigen,  der  aktiv 
küsst.41 Das  hierarchische Gefälle  zwischen  den Augenkontakten, das 
Regime  zwischen  Hinauf‐  und  Hinabblicken  konstituiert  visuell  die 
Dependenz des Geschöpfes von seinem Schöpfer, der puella (vgl. 10.280) 
von  ihrem  Erzeuger,  der  bei Ovid  im  Gegensatz  zu  Philostephanos’ 
Prätext bezeichnenderweise eine wirkmächtige Künstlerfigur ist.42 
3. KUNST UND INZEST 
The  story  is  a good  example of  that  cunning method of  enchain‐
























Pygmalions  Liebe  zu  seiner  Elfenbeinfigur  basiert  nicht  allein  auf 
einem  narzisstischen  Übertragungsmechanismus.  Das  sexuelle 
Begehren  eines  Schöpfers  zu  seinem  Geschöpf  ist,  wie  bereits  Hillis 
Miller  festgestellt  hat,  nicht  anders denn  als  Inzest  zu  bewerten,44  im 
vorliegenden  Kontext  zu  verstehen  als  eine  abjekte  Sonderform  des 
Narzissmus. Pygmalions amor (vgl. 10.249) wird auf der literalen Ebene 
des Textes klandestin als ein inzestuöser ausgewiesen, wenn mit puellae 
(10.280)45  ein Wort  zum  Einsatz  gelangt,  das  nicht  nur  “Mädchen,“ 




creation  is  procreation,  and  one metaphor  for  the  relationship  between  the 









ebenfalls  den  TLL  10.2:2504‐2509.  Vgl.  überdies  das  Lemma  puella  in  der 
Konkordanz  zu Ovids Werk: Defferari,  Barry  und MacGuire  1939,  1583‐1587. 




er  nach Hause  kam,  zog  es  ihn  zu  seinem Mädchenbild.”  Ebenso  Fink  22007, 




vgl.  z. B. Humphries  32018,  10.280:  “[A]nd Pygmalion  came  / Back where  the 
maiden lay.“ Miller 21984, 10.280: “When he returned he sought the image of his 
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puella  auch  im  Sinne  von  “Tochter“  verwendet,  belegen  z.  B.  die 
Medicamina  faciei  femineae: At  vestrae matres  teneras  peperere  puellas  (17): 
“Eure Mütter aber haben zarte Töchter geboren.“48 Die Ambiguität der 




fanciulla.“ Álvarez  und  Iglesias  1995,  10.280:  ”Cuando  regresó,  buscó  aquél  la 
estatua de  su  amada.“  Im Gegensatz  zum Deutschen, Englischen,  Italienischen 
und Spanischen kann die französische Sprache mit dem Substantiv ”fille“ beide 
Bedeutungen gleichzeitig zum Ausdruck bringen, vgl. Lafaye 31960, 10.280: “De 
retour  chez  lui,  l’artiste  va  vers  la  statue  de  la  jeune  fille.”  Sämtliche 
Kursivierungen sind meine Hervorhebungen. 
47  In  seiner Analyse  des Verses  10.249  (operisque  sui  concepit  amorem)  betont 
Elsner  (2007, 123) die biologische Komponente des Wortes  concipere: “Ovid’s 
word for falling in love (concepit) is, of course, the supreme authorial verb – the 
parental  verb  for  paternity.“  Berücksichtigt man  das  von  Elsner  aufgezeigte 
semantische Feld der Prokreation,  ergibt  sich ein weiteres  sprachliches  Indiz 
für  das  mehr  oder  weniger  latente  inzestuöse  Begehren  Pygmalions  nach 
seiner  Schöpfung,  seinem  opus  (vgl.  10.249)  bzw.  seiner  puella  (vgl.  10.280). 























Pygmalion  ist der Urahn  von Myrrha, und die Erzählung  von Myrrhas 
inzestuösem amor (vgl. 10.319) zu ihrem Vater Cinyras folgt unmittelbar auf 
den Pygmalionmythos. Mit  illa Paphon genuit (10.297): “da gebiert sie [i. e. 
Pygmalions  Gemahlin]  Paphos”  schließt  dieser;  und  der  Mythos  von 
Myrrha  hebt  mit  der  Kennzeichnung  des  Verwandtschaftsverhältnisses 
und einem rezeptionslenkenden Irrealis der Vergangenheit an: Editus hac ille 
est, qui  si  sine prole  fuisset,  /  inter  felices Cinyras potuisset haberi.  / dira canam 
(10.298‐300):  “Paphos’  Sohn  war  Cinyras. Wäre  er  ohne  Nachkommen 
geblieben, hätte er für glücklich gelten können. Von Grauenhaftem will ich 
singen,” so der Erzähler Orpheus. In ihrem Aufsatz “Statues, Celibates and 
Goddesses  in  Ovid’s  Metamorphoses  10  and  Euripides’  Hippolythus” 






identical  in  both  desire  and  behavior.  Pygmalion  asks  Venus  to 
change the laws of nature timide (Met. 10.274). At Met. 10.275‐6 Pyg‐








should mean:  ’the  female statue which he had created.’ But  the placing of suae 
modifying puellae looks ahead.” 
50 Bruzzone 2012, 77. Bruzzone macht überdies darauf aufmerksam, dass Myrrha in 
der  Selbstmordszene  (vgl.  10.378‐390)  sowie während  des  Beischlafs mit  ihrem 
Vater Cinyras  (vgl. 10.446‐475) vom Erzähler eine statuarische Anmutung verlie‐




wird  Myrrhas  amor  (vgl.  10.319)  zu  ihrem  Schöpfer  entschieden 
moralisch sanktioniert: Bereits  in Orpheus’ Binnenproömium wird er 
indirekt  unter  die  inconcessisque  puellas  /  ignibus  attonitas  meruisse 
libidine  poenam  (10.153‐154),  unter  die  “verbotene  Leidenschaft,  die 











siegreich  die  phlegraeischen  Felder  übersäten.  Jetzt  bedarf  es  leichterer 
Leierklänge: Laßt uns Knaben besingen, die von Göttern geliebt wurden, und 
Mädchen, die, von  verbotener Leidenschaft  ergriffen,  Strafe verdienten!” Da 
sich  im  zehnten  Buch  der Metamorphosen mit Myrrhas  Patrophilie  nur  eine 
Erzählung  findet,  in  dem  ein  “Mädchen“  von  “verbotener  Leidenschaft 
ergriffen“  wird,  ist  puellas  als  poetischer  Plural  zu  verstehen.  Wie  ein 
Fremdkörper schiebt sich die Pygmalionsage  in Orpheus’ Liederkranz ein, da 
sie weder  von  der  abjekten  Leidenschaft  einer  puella  handelt  (vgl. Myrrha) 
noch  von  pueri,  die  von  Göttern  geliebt  wurden  (vgl.  Ganymed  und 
Hyacinthus),  wie  die  Themenangabe  im  Binnenproömium  ankündigt. 
Vielmehr  invertiert  der Mythos  von  Pygmalion  die  im  Prolog  dargelegten 
Begehrensstrukturen:  Aus  den  puerosque  (vgl.  10.152),  den  männlichen 
Adressaten  göttlicher  Liebe,  wird  eine  puella  (vgl.  10.280),  die  von  ihrem 
Schöpfer  geliebt  wird;  und  aus  den  puellas  (10.153),  die  eine  schändliche 
Leidenschaft ergriffen hat, wird eine männliche Künstlerfigur, die sich “in sein 










der  Formulierung  dira  canam:  “Von Grauenhaftem will  ich  singen,“ 
betont  durch  Trithemimeres,  und  auch  späterhin,  z.  B.  als  nefas 
(10.307), scelus  (10.314),  foedoque… amori  (10.319), malus ardor  (10.342), 
furor  (10.355)  und  diros…  amores  (10.426)  bezeichnet,  eine  deutliche 
Verurteilung.52  Im  Pygmalionmythos  hingegen  findet  sich  kein 
einziges  moralisches  Werturteil,  kein  noch  so  rudimentärer 
Erzählerkommentar.  Ovids  Künstlerfigur  ist  gegenüber  jedweder 
moralischen  Evaluation  seines  amor  (vgl.  10.249)  immun.  Nicht 
skandalös,  nicht  Anstoß  erregend  scheint  der  in  der  Sage  von 
Pygmalion disponierte Inzest mit seiner puellae (10.280) zu sein, der bei 
den  Nachfahren  ausbricht  und  explizit  pathologisiert  wird.  Diese 
Bewertungsabstinenz  war  wohl  deswegen  nötig,  um  die  Sage  mit 
einem kunsttheoretischen und ästhetischen Programm zu verbinden, 










Pygmalion‐ und dem Myrrhamythos  z. B. Bruzzone  2012,  76‐79; Elsner und 
Sharrock 1991, 176‐181; Manson 1982, insbesondere 114. 
53  Dass  Pygmalions  inzestuös  grundiertes  Begehren  nach  seiner  puella  (vgl. 
10.280)  im  Gegensatz  zu  Myrrhas  Patrophilie  nicht  moralisch  be‐  bzw. 
verurteilt wird, erklärt Bruzzone mit Orpheus’ Misogynie, der nach dem neu‐











Eros  und  Kunst.  Im Hinblick  auf  den  Pygmalionmythos  sind  diese 
überhaupt nicht zu trennen, da dasjenige, was Pygmalion erschafft, als 
operisque  (10.249)  und  zugleich  als  puellae  (10.280)  bezeichnet  wird: 
opus  und  puella,  ars  und  amor  gehören  bei  Ovid  unverbrüchlich 
zusammen,  sind  gewissermaßen  synonyme  Begriffe  und  in  ihrer 
Referenz  identisch.55  Der  Theorieprofit,  den  eine  philologische 
Rekonstruktion  von  Ovids  Pygmalionsage  erzielen  kann,  besteht 




Mit  seinen  programmatischen  Erzählungen  von Narcissus  (3.339‐510) 
und Pygmalion (10.243‐297)  initiiert Ovid  innerhalb der Metamorphosen 
einen intertextuellen Dialog, der auf einer Kombination von variatio und 
Korrespondenzen  basiert.  Eine  der  gemeinsamen  Grundlagen  beider 




bleiben,  in  Pygmalion,  der  ja  auch  nur  ein  Idealbild  lieben  kann,  die 
produktive Variante der Narziß‐Figur sehen.“57 Vor der Abstraktion des 
von  Böschenstein  postulierten  entscheidenden  Distinktionsmerkmals 
zwischen Pygmalion und Narcissus, nämlich der Produktivität, zu einer 
in den Metamorphosen angelegten ästhetischen Kryptotheorie soll vorab 












gegenübergestellten  Episoden  trotz  ihrer  werkarchitektonischen 
Trennung  (drittes  vs.  zehntes  Buch  der  Metamorphosen)  sowie  der 
genealogischen  und  topographischen  (thebanischer  vs.  cyprischer 
Sagenkreis) Unterschiede begründet.58  
Der  Ausgangspunkt  beider  Mythen  ist  die  Zurückweisung 




die Natur  einen  Superlativ  an  Defizienz  vorgesehen  hat:  vitiis  quae 
plurima menti  /  femineae  natura  dedit  (10.244‐245), wie  die  obscenae… 
Propoetides  (10.238) exemplarisch zeigen.  Im Fall von Narcissus  ist es 
die Ablehnung  sowohl hetero‐ als auch homosexueller Beziehungen, 
bedingt  nicht  etwa  durch  einen  moralischen  Anspruch  wie  bei 







sexuellen  Askese  folgt  eine  erotisch  konnotierte  Fixierung  auf  ein 
Idealbild: im zehnten Buch der Metamorphosen auf eine von Pygmalion 
skulptierte  Elfenbeinstatue;  im  dritten  Buch  auf  ein  natürliches 
Phänomen,  nämlich  auf  das  Spiegelbild,  das  durch  einen  kristallin 

































Hirten  berührt  hatten,  keine Ziegen, die  auf Bergen weiden, und 
auch  sonst  kein  Vieh.  Kein  Vogel,  kein  wildes  Tier  hatte  ihn 
getrübt,  nicht  einmal  ein  Ast,  der  vom  Baume  gefallen  war. 
Ringsum wuchs Gras, dem das nahe Gewässer Nahrung gab, und 
Gehölz, das keinen Sonnenstrahl erlaubte, den Platz zu erwärmen. 













ihn  an. Und während  er den Durst  zu  stillen  trachtete, wuchs  in 
ihm  ein  anderer  Durst.  Während  er  trinkt,  erblickt  er  das 
Spiegelbild  seiner  Schönheit, wird  von  ihr  hingerissen,  liebt  eine 
körperlose Hoffnung, hält das für einen Körper, was nur Welle ist. 
Er  bestaunt  sich  selbst  und  verharrt  unbeweglich  mit 
unveränderter Miene  wie  ein  Standbild  aus  parischem Marmor. 
Am Boden liegend, betrachtet er seine Augen – sie gleichen einem 
Sternenpaar  –,  das  Haar,  das  eines  Bacchus  oder  eines  Apollo 
würdig wäre, die bartlosen Wangen, den Hals wie aus Elfenbein, 
die Anmut des Gesichts, die Mischung von Schneeweiß und Rot – 
und  alles  bewundert  er, was  ihn  selbst  bewundernswert macht. 
Nichts  ahnend  begehrt  er  sich  selbst,  empfindet  und  erregt 
Wohlgefallen,  wirbt  und  wird  umworben,  entzündet  Liebesglut 
und  wird  zugleich  von  ihr  verzehrt.  Wie  oft  gab  er  dem 
trügerischen Quell vergebliche Küsse! Wie oft  tauchte er, um den 
Hals, den  er  sah,  zu  erhaschen, die Arme mitten  ins Wasser und 
konnte sich nicht darin ergreifen! 
Pygmalion  ist  zunächst  auf  ein  lebloses  corpus  (10.255),  einen 
“Körper”  oder  ”Leichnam“  –  was  das  lateinische  corpus  ebenfalls 
bedeuten  kann62  –  von  haptisch‐taktiler  und  labialer  Präsenz  fixiert; 
Narcissus’  Begehren  ist  und  bleibt  demgegenüber  auf  etwas Körper‐ 
und Substanzloses (vgl. sine corpore, 3.417), auf eine immaterielle umbra 
(3.434) bezogen.63 Das Phänomen der Spiegelung, das dem Bereich der 
Natur  zugehört,  wird  ästhetisch,  folglich  anthropozentrisch  codiert, 
indem  zu  seiner  Beschreibung  ein  Wort  aus  dem  lexikalischen 
Paradigma  der  Kunst  zur  Anwendung  gelangt.  Von  Albrechts 
Übersetzung  der  visae…  imagine  formae  (3.416)  mit  “das  Spiegelbild 





que  se,  postquam  est  inferna  sede  receptus,  /  in  Stygia  spectabat  aqua  (3.504‐505). 
Tarrant (2004) kennzeichnet diese Verse als mögliche Interpolation. 




Hingerissen wird Narcissus mithin  von  einem  statuarischen Abbild 
seiner  Schönheit  bzw.  Gestalt.  Ferner  wird  er  im  Rahmen  eines 
Vergleichs explizit mit dem Charakter einer Plastik versehen: adstupet 
ipse  sibi  vultuque  immotus  eodem  /  haeret,  ut  e Pario  formatum marmore 
signum (3.418‐419): “Er bestaunt sich selbst und verharrt unbeweglich 
mit unveränderter Miene wie ein Standbild aus parischem Marmor.” 
Erhält  durch  die Verwendung  des  polyvalenten  Begriffs  imago  (vgl. 
3.416) die Spiegelung  im Wasser und damit  indirekt der gespiegelte 
Narcissus  einen  artifiziellen  Charakter,  so  wird  jener  durch  den 
Vergleich  mit  einem  “Standbild  aus  parischem  Marmor”  expressis 
 
“[W]ährend  er  trank,  berückte  ihn  der  Anblick  seiner  schönen  Gestalt.” 
Holzberg 2017, 3.416: “Während er  trinkt, erblickt er verzückt das Bild seiner 
Schönheit.” Den Kunstcharakter der gespiegelten forma (vgl. 3.416) bringt z. B. 
Humphries  (32018)  in  seiner  englischen  Übersetzung  des  Verses  zum 
Ausdruck: “As he tried / To quench his thirst,  inside him, deep within him, / 
Another  thirst was  growing,  for  he  saw  / An  image  in  the  pool.“ Mit  dem 
Substantiv “image“ verfügt die englische Sprache über ein Wort, das sowohl 
“Abbild,“ “Spiegelbild“ als auch “Skulptur“ bedeutet. 
65 Darüber hinaus  ist die  imago wie das  simulacrum  (vgl. die Fußnote  35 des 




ted  by  an  object  and  apprehended  by  the  eyes…  5 An  illusory  apparition, 
ghost, phantom; (med.) a hallucination… 9 A duplicate, copy, reflection,  like‐
ness,  image.” Zur schillernden Verwendung des Wortes  imago  in Ovids Meta‐
morphosen vgl. Solodow 1988, 205‐209. Darab hebt hervor, dass  imago  seman‐
tisch mit  dem  Tod  assoziiert  ist  und  dadurch  das  Ende  des Narcissus  vor‐
wegnimmt.  Verstärkt  wird  diese  Konnotation  im  Vers  3.434  durch  die 
Verschränkung mit umbra: “The same point is reformulated later in quam cern‐
is, imaginis umbra est (434: what you are looking at is a shadow‐figure), where 













Narcissus’  nichts  weiter  als  eine  solche;  lediglich  eine  visuelle 
Erscheiung,  die  über  keinen  ästhetischen Wert  verfügt.  Den  Status 
eines  Kunstwerks  erhält  die  imago  (vgl.  3.416)  ausschließlich  in  der 
Perspektive  des  sei  es  auktorialen,  sei  es  personalen  Erzählers,68  als 
Erblicktes  und  nicht  als  von  der  Natur  (Wieder)Gegebenes:  Kunst 
konstituiert sich erst  im menschlichen,  i. e. anthropozentrischen Blick 





67 Darab  2018,  113. Zudem Darab  2018,  114:  “In  the  story  of Narcissus,  it  is 
natura  itself  that  takes  the  role  of  the  creator.“  In  ähnlicher Weise  urteilt 
Böschenstein 1997, 134: “Bedeutsam ist auch, dass das Spiegelbild des Narcis‐
sus eine Art Kunstcharakter trägt, da er selbst einem Kunstwerk gleicht… Die‐







gleichfalls  in  der  Pygmalionsage mythopoetisch  illustriert:  “The  Pygmalion  I 
evoke below is an account of the sculptor as viewer.“ Später heißt es bei Elsner 
2007, 122: “In other words, Ovid’s picture of Pygmalion as artist‐sculptor is itself 
a  metaphor  for  Pygmalion  as  artist‐viewer.“  Ebenso  Hardie  2002,  189: 
“Pygmalion  is  a  figure  for  the  visual  artist.“ Ovids  ”account  of  the viewer  as 
artist“  (Elsner 2007, 124) mag auf Narcissus zutreffen, auf Pygmalion hingegen 
nur bedingt. Natürlich betrachtet auch Pygmalion seine Skulptur, doch evoziert 
Ovid  in  diesem  Kontext  primär  ein  rezeptionsästhetisches  Modell  des 
Haptischen und Taktilen,  nicht der Visualität. Dementsprechend dominiert  in 
der  Erzählung  von  Pygmalion  das  Wortfeld  der  manuellen  wie  labialen 
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Narcissus bewundert und bestaunt sich selbst: adstupet  (3.418) und 
miratur  (3.424), und nimmt dadurch  eine Rezeptionshaltung  ein, die 
späterhin im fünften Buch der Metamorphosen in der Sage von Medusa 
darin mündet,  dass Astyages  in  der  Saalschlacht  zwischen  Phineus 
und Perseus bei der  admirativen Betrachtung  einer Marmorskulptur 
zu eben einer solchen  lithifiziert wird.70 Diese Gefahr der Erstarrung, 
ausgehend  von  der  kontemplativen  ästhetischen  Erfahrung  des 
(ad)stupere und  (ad)mirari, die den Rezipienten vollauf absorbiert und 
selbstvergessen  in  das  ästhetisch  Erfahrene  versinken  lässt,  ist  im 
 
Berührung: saepe manus operi temptantes admovet (10.254); tactis… membris (10.257); 
pressos…  artus  (10.258);  dedit  oscula  (10.281);  admovet  os  iterum, manibus  quoque 
pectora temptat (10.282); tempatum mollescit ebur (10.283); tractataque pollice (10.285); 
rursusque manu  sua  vota  retractat  (10.288);  temptatae  pollice  venae  (10.289);  oraque 
tandem / ore suo non falsa premit; dataque oscula (10.291‐292). Demgegenüber finden 
sich  auf  der  Ebene  der  Signifikanten  nur  an  fünf  Stellen  Hinweise  auf  eine 
optische Wahrnehmung, vornehmlich  ausgedrückt durch das Verb  videre. Der 
Blick,  das  videre,  ist  hier  jedoch  nicht  der  sinnliche  Kanal  einer  ästhetischen 
(Kunst)Rezeption und teils nur in der Bedeutung von ”(er)scheinen“ verwendet, 
teils nicht auf den Künstler Pygmalion bezogen, sondern auf dessen puella (vgl. 
10.280)  nach  deren  Belebung: Quas  quia  Pygmalion  aevum  per  crimen  agentes  / 
viderat (10.243‐244); nec nuda minus formosa videtur (10.266); visa tepere est (10.281); 
timidumque ad lumina lumen / attolens pariter cum caelo vidit amantem (10.293‐294). 
Johann  Gottfried  Herder  kann  sich  daher  bei  seinem  Versuch,  den  in  der 
ästhetischen  Tradition  untergeordneten  Tastsinn  gegenüber  dem  Sehsinn 
aufzuwerten, zu Recht auf Pygmalion berufen, vgl. Herder 1994, 243‐327. Hierzu 
auch Mülder‐Bach 1998, 59‐71. 
70 Vgl.: hi  tamen  ex merito poenas  subiere,  sed unus  / miles  erat Persei, pro quo dum 
pugnat, Aconteus,  / Gorgone  conspecta  saxo  concrevit  oborto.  /  quem  ratus Astyages 
etiamnum vivere, longo / ense ferit: sonuit tinnitibus ensis acutis; / dum stupet Astyages, 
naturam traxit eandem / marmoreoque manet vultus mirantis in ore (5.200‐206): “Diese 
traf  die  Strafe  verdient,  doch  einer, Aconteus,  ein  Soldat  des  Perseus,  gefror, 
während er für ihn kämpfte, beim Anblick der Gorgo plötzlich zu Stein. Astyag‐
es glaubt, er  sei noch am Leben, und  schlägt  ihn mit dem  langen Schwert; da 








cissus,  der  Betrachtende,  und  nicht  das  betrachtete  Spiegelbild mit 
einer Marmorstatue  verglichen,  überschreitet  der  Text,  wie  Hardie 
betont, die Grenze  zwischen Realität und Kunst: ”The boundary be‐
tween art and  reality  is overstepped by  the application of  the  statue 
simile  not  to  the  inanimate  object  of Narcissus’  stupefied  gaze,  the 
reflection, but  to his own  living person; but  since  the  reflection  is of 
himself,  the simile applies equally  to  the object of his gaze. He  is his 
own simile.”71 In diesem Kontext verweist Hardie zudem auf eine Par‐
allele  zwischen  Narcissus’  Selbstvergessenheit  und  derjenigen  des 
Aeneas  aus  Vergils  Aeneis  beim  Anblick  eines  Tempelreliefs,  das 
Szenen aus dem trojanischen Krieg zeigt (vgl. 1.446‐497):72 ”Narcissus’ 
astonishment at what he  sees  (418  adstupet)  is  the  typical  reaction of 
the beholder of a masterpiece of illusionist art, like Aeneas looking at 
the  reliefs  in  the  temple  of  Juno  at Carthage  all  the more  absorbed 
because what he sees are pictures of himself and his people.“73 Der in 







72 Vgl.:  namque  sub  ingenti  lustrat  dum  singula  templo  /  reginam  opperiens,  dum 
quae fortuna sit urbi /artificumque manus inter se operumque laborem / miratur, videt 








folgt  hier  wie  im  weiteren  Verlauf  der  Ausgabe  von  Mynors  (1972).  Die 





Kunstwerks,  bewundert  sich74  und  seine  Geschichte  als  artifiziell 
geformtes Abbild, das  ihn  bzw.  sie  lediglich  repräsentiert,  in dem  er 
mithin nur als Abwesender anwesend ist. Über der mesmerisierenden 
Bewunderung  des Kunstwerks,  damit  implizit  seiner Absenz,  droht 
Aeneas,  seine  Selbstpräsenz  zu verlieren:  dum  stupet  obtutuque  haeret 
defixus  in  uno  (1.495):  “während  er  staunte  und  gebannt  einzig  im 
Schauen  verharrte,“  heißt  es  am  Ende  der  Ekphrasis.  Ist  Vergils 
Protagonist  starr,  gleichsam  paralysiert  vor  Staunen  (vgl.  stupet, 
1.495)75 und  im ”Schauen“ versunken  (vgl.  obtutuque haeret defixus  in 
uno, 1.495), geht er zugleich ganz im dazu komplementären Geschauten 
auf,76  in dem er nur als Spur oder Verweisung zugegen  ist. Von dem 
Anblick wie  dem  Angeblickten  absorbiert,  ist  er  nicht  bei  sich;  er  ist 
außer sich, paradoxerweise als präsenter Rezipient absent. Obtutuque 
… defixus  in uno  (1.495) wird Aeneas  selbst zu einem Kunstwerk, zu 
einer Spur und kommt dabei der Auslöschung des Urbilds, i. e. seines 
eigenen  Selbst,  folglich  dem  Tode  gefährlich  nahe.77  Mit  der 
 














tieren  Narcissus’  Schicksal  sowie  die  Versteinerung  des  Astyages  zu  einer 
Marmorstatue (5.200‐206) paradigmatisch. Zu Astyages vgl. die Fußnote 70 des 






Verdoppelung  des Kunstwerks  bzw.  der  inversiven Mimesis  in  der 
admirativen  Rezeption  lassen  sowohl  Vergil  als  auch  Ovid  auf 
metapoetischer  Ebene  für  die  abendländische  Episteme  konstitutive 
Dichotomien in die Brüche gehen: Es kollabiert die binäre Opposition 
von  Realität  und  Fiktion  bzw.  Kunst,  wie  Hardie  im  Hinblick  auf 
Ovids  Sage  von  Narcissus  festhält;78  es  geraten  aber  auch  die 
Binarismen  von  Urbild  und  Abbild,  Leben  und  Tod,  Präsenz  und 
Absenz  in Schwingung. Kunst verfügt demnach über ein subversives 




–  mit  dem  Unterschied,  dass  der  Mythos  von  Narcissus  dies  im 
Rahmen  rhetorischer  Operationen  tut:  Während  Pygmalions 
Weiblichkeitsideal  faktisch  aus  Elfenbein  gefertigt  ist,  betrachtet 
 
es is an example of the narcissistic viewer… He ends up as a statue staring at a 
statue,  a  narrative  realisation  of  the  simile  that  compares  Narcissus’  self‐
absorption with his own  image  to  the  fixity of a statue… Astyages  turned  to 
stone is a dreadful warning of the consequence of too intense an identification 















Die  einzelnen  Episoden  aus  dem  Trojanischen  Krieg  lassen  sich  auch  als 
Vorausblick auf die ‚iliadischen‘ Bücher der Aeneis lesen.“ 
PYGMALIONISMUS. ÜBER NARZISSMUS, GENDER UND KUNST  41
Narcissus wie  hypnotisiert:  vultuque  immotus  eodem  /  haeret  (3.418‐419) 
seinen  gespiegelten  “Hals”:  colla  (3.422),  der wie  aus  Elfenbein:  eburnea 
(3.422)  bestehend  anmutet. Und wie  Pygmalions Kunstwerk  als  niveum 
(10.247),  als  ”schneeweiß“  attribuiert  wird  und  nach  seiner 
Verlebendigung vor  Scham  “errötet“:  erubuit  (10.293),  so  realisiert  auch 
Narcissus den kanonischen Farbkontrast der elegischen Liebesdichtung: 
in niveo mixtum  candore  ruborem  / … miratur  (3.423‐424):  “die Mischung 
von Schneeweiß und Rot… bewundert er.“81 Narcissus blickt, unbewegt 
und bäuchlings  liegend, als Statue aus parischem Marmor  in den Teich; 
und  was  er  sieht,  was  ihm  entgegenblickt,  ist  die  Evokation  einer 
Elfenbeinskulptur  (vgl.  eburnea  colla,  3.422),  also  wiederum  ein 
Gegenstand der Kunst, der  spiegelverkehrt,  i.  e.  rücklings gelagert,  auf 
eine  Marmorplastik  starrt,  die  in  einem  Akt  ästhetischer  Rezeption 
versunken  ist. “Narcissus’ Begegnung mit  seinem Spiegelbild wird also 
mit Hinweisen  auf  die  Rezeption  von Kunst  inszeniert… Man  könnte 
sagen, Täuschung  ist etwas, das mit Kunstrezeption ganz wesentlich zu 
tun  hat,”  kommentiert  József  Krupp.82 Dass Narcissus  unglücklich  ist, 
Pygmalion  als weniger unglücklich  gelten darf, da  sein  externalisiertes 
Idealbild wenigstens greif‐ und küssbar  ist  (vgl. z. B.  admovet  os  iterum, 
manibus  quoque  pectora  temptat,  10.282), wenigstens  über  eine materielle 
Präsenz verfügt, ohne zurückzuweichen oder sich auf der schwankenden 
Wasseroberfläche  zu  dissoziieren,  findet  seinen  Niederschlag  in  der 




83 Zum  simulacrum  vgl. die  Fußnote  35 des  vorliegenden Beitrags. Von dem 
























Pygmalions  narzisstisch‐inzestuös  grundiertes  gegenüber  den  simulacra 
(10.280)  seines  “Mädchens”  bzw.  seiner  “Tochter”  (vgl.  suae…  puellae, 
10.280),  würde  ihm  die  Liebesgöttin  Venus  nicht  beistehen.  Doch 
unabhängig  davon,  ob  das  narzisstische  Verschmelzungs‐  und 
Vereinigungsphantasma  in Erfüllung  geht oder nicht,  ist dasjenige von 





the  position  of  the  youth  and  the  sculptor,  namely,  that Narcissus  is 
 
of atoms which originate as physically part of the objects we perceive… On the 
other  hand  simulacrum may  refer  to  the deceptiveness  (simulo,  simulation)  of 
images, which may for various reasons correspond to no substantially existing 
objects, but nevertheless lead us to believe in the existence of such objects. The 









placed  in natura, whereas Pygmalion  is  situated  in an urban,  civilized 
environment.“86 Während Pygmalion  in  einem urbanen Milieu an der 
kollektiven  Praxis  des  Venusfests  teilnimmt,  ist  Narcissus  von  der 
Gemeinschaft  abgesondert,  verortet  in  einem  isolierten,  silvanen  locus 
amoenus und solipsistisch‐egozentrisch von seinem Spiegelbild und dem 
eigenen Selbst gebannt.87  
Ovids  Pygmalionepisode  im  zehnten  Buch  der  Metamorphosen  zeigt 
mythopoetisch, dass die Produktion von Kunst und, damit verbunden, ihr 
kultureller wie individueller Wert nicht auf eine reine, noch unverfälschte, 













age  vanishes,  the  boy, wasted  by  unrequited  selfpassion,  undergoes  a  ritual 
death at the pool’s edge, being transformed into a flower. Thus the scene where 
violence or death  is to ensue  is  itself virginal, so that the setting  itself portends 
and prefigures the deed.” Hierzu auch Darab 2018, 108f. 




B.  Barmeyer  1968;  Fuhrmann  1973,  72‐77; Geisenhanslüke  2018,  21‐25. Otto 
1954. Ovid  selbst kombiniert  im Prolog der Metamorphosen eine  sogar  in den 
Plural gesteigerte  extrinsische göttliche Macht  (vgl. di) mit  einer  eigenen,  in‐
neren Quelle  (vgl.  animus)  der  Inspiration:  In  nova  fert  animus mutatas  dicere 






seiner  paradigmatischen  und  traditionsbildenden  Künstlerfigur 
veranschaulicht  Ovid,  dass  die  Kunst  vielmehr  auf  “hochkarätiger 
Erotik“89 gründet;90  auf  einer narzisstischen Mesalliance des Künstlers 
zu  seinem  Werk.  Bei  Pygmalion  steigert  sich  diese  sogar  zu  einer 
inzestuösen  Begehrensstruktur,  die  im  Falle  seiner Urenkelin Myrrha 
vom Erzähler als nefas (10.307), scelus (10.314), foedoque… amori (10.319), 
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